














































                                                 
* Traducción del francés: Dra. Marie Bardet. Revisión técnica: Dra. Ma. Eugenia Boito. 
** Es antropólogo, profesor adjunto  (“maître de conférence”) de  la Universidad de Niza Sophia‐Antipolis  (Francia) desde 2007. Se 
graduó en Antropología en la Universidad Libre de Bruselas (Bélgica) y se doctoró en 2005 en la Ecole des Hautes Etudes en Sciences 
Sociales (París‐Francia). Después de estudiar un culto afro‐brasileño en Bélgica durante su graduación, viajó a Brasil donde realizó el 
trabajo  de  campo  extensivo  en  el  culto  de  posesión  afrobrasileños  Xangô  de  Recife,  en  la  región  del  Nordeste  de  Brasil.  Sus 
principales  intereses se orientan a  la  influencia mutua entre  las dimensiones contextuales y cognitivas de  la transmisión religiosa, 
explorando  los vínculos estrechos entre  la cognición,  la emoción,  la percepción y  los entornos culturales. Sus últimos  trabajos se 















































































candomble1  a  fines  del  siglo  XIX, muy  pocos  entre 
ellos  fueron  dedicados  a  la  danza  de  posesión  en 
tanto  sí. Esta  constatación,  sin duda  sorprendente, 
se explica sin embargo bastante fácilmente si uno se 




pio  de  médicos  intrigados  por  el  fenómeno  del 










precursor  y  uno  de  sus  principales  voceros,  en  la 
época, era Melville Herskovits (1943).  
Este  antropólogo  insistió  sobre  el  carácter 






posesión,  sino  el  de  la  etiología  cultural  y  social 
apuntando a una mejor comprensión de las relacio‐
nes entre posesión y  sociedad. Este  cambio de pa‐
radigma  abre  el  camino  a  acercamientos  llamados 
culturalista y  funcionalista de  la posesión percibida 
ora  como  expresión  de  cierta  “visión  del mundo”, 
                                                 
1  La  denominación  “candomblé”  designa  las  diversas 




festación  de  relaciones  de  dominación  y/o  herra‐
mienta  de  “empoderamiento/empotenciación” 
[“empuissancement”]  utilizada  para  extraerse  de 
ellas  (Lewis,  1971).  Roger  Bastide  cuenta  sin  duda 
entre  los  más  influyentes  representantes  de  este 
acercamiento culturo‐funcionalista dentro de los es‐
tudios  afro‐brasileiros.  El  Bastide  etnólogo  insistió 
sobre  la necesidad de detenerse  sobre  la posesión 
en  tanto  “ritual‐experiencia  vivida”  (2000:  218)  en 
pos  de  “penetrar  el  propio mundo  de  los  dioses”, 







evidencia  el  carácter  socialmente  adaptativo  de  la 
posesión  que  ofrecía  a  “individuos  socialmente 
marginalizados  y  discriminados  (por motivos  racia‐
les,  de  clase  o  hasta  sexuales)  (…)  una manera  de 
‘revertir’ su baja posición social: tomados por las di‐
vinidades  africanas,  se  transformarían  en  dioses  o 
reyes,  ‘compensando’  así  su  estatuto  inferior” 
(Goldman, 1987: 92).  
Los  principales  acercamientos  de  la  pose‐
sión en el candomblé,  rápidamente esbozados más 
arriba,  han  contribuido  a  desviar  la mirada  de  los 
primeros antropólogos de  la danza de posesión en 
tanto tal: unas veces reducida a la expresión de tras‐
tornos mentales,  a  su  supuesta  función  o  a  su  di‐




































































caré  capturar  los  engranajes  de  la  “puesta‐en‐
presencia” de  lo divino. Defiendo  el hecho de que 
experimentar  [ressentir]  la presencia de  las orixás, 
divinidades africanas del candomblé, se apoya sobre 






tiva  remite a  la dimensión evocadora de  la perfor‐
mance, es decir al conjunto de las inferencias que es 










lugar,  es  la manera que  tiene  la danza de orientar 
las  miradas  y  lo  experimentado  [les  ressentis],  la 
mayor parte  del  tiempo  sin que  los actores  se  den 
cuenta.  Sea  consciente  o  inconsciente,  explícita  o 
implícita, tal apreciación, en el sentido evaluativo y 
afectivo del término, resulta siendo determinante a 
la  hora  de  instaurar  y  perseguir  la  interacción  con 
el/los poseído/s, en tanto permite decidir de  la au‐
tenticidad de  la posesión, de  su  intensidad y  cuali‐
dad, pero también de  lo que deja ver, pensar o ex‐
perimentar [ressentir]. 
Tras  una  breve  descripción  del  culto  estu‐
diado y del lugar que la posesión ocupa en él, abar‐
caré su dimensión simbólica, es decir  los criterios y 
expectativas  culturales movilizados  en  su  aprecia‐
ción por  los miembros del culto. Estos primeros da‐
tos  corresponden  a  la  polaridad  “imaginativa”  o 
cognitiva  del modelo  sugerido.  Propongo  luego  un 
análisis de  las técnicas del cuerpo movilizadas en  la 








                                                 
2 Debo esta  idea a  las sugerencias de Julien Bruneau, bailarín y 
coreógrafo belga,  cuya experiencia  y  cuyo  conocimiento de  la 









ceptual  de  la  danza  de  posesión,  abordada  como 
una forma de percepción social “derivada” focaliza‐











de  la  ciudad,  cuya  génesis  remonta hacia  fines del 
siglo  XIX,  periodo  de  abolición  de  la  esclavitud  en 
Brasil, como también de nacimiento de prestigiosas 
casas de culto en Salvador de Bahía y Recife. 
La posesión  religiosa  constituye uno de  los 
cuatro pilares de la liturgia del Xangô, basada en un 
comercio con  los dioses que debe ser mantenido y 
renovado  sin  cesar4. Experiencia de  lo divino  total‐
mente  singular,  la  posesión  se  distingue  por  su 
carácter ambivalente, a  la vez en  tanto experiencia 
encarnada, ubicada en  “la  intimidad de  los múscu‐
los”  del  poseído,  como  decía  Roger  Bastide,  y  en 
tanto acontecimiento ostentativo y altamente  con‐




se  valora particularmente en él  la  individualización 




de‐cabeza’)  et  le  juntó  ou  adjuntó,  (el  que  le  está 
“adjuntada”). Se ve por otra parte obligado a rega‐
lar, en la medida –y muchas veces a la altura– de sus 
capacidades  financieras,  un  sacrificio  anual  a  cada 
uno de ellos. Aun si todo iniciado es potencialmente 
                                                 
3 Así es como se designa en general al poseído –o más bien a su 


































































un  candidato  para  la  posesión,  esta  no  es  ni  una 
condición, ni una consecuencia obligatoria de la ini‐
ciación, aun si el “nacimiento” –entender con esto la 
primera  posesión–  del  orixá  no  deja  de  ocurrir  en 
durante ese evento. Sus ocurrencias de mayor  fre‐
cuencia  se  encuentran  durante  las  fiestas  públicas 
organizadas en honor a  los orixás (toques), durante 




tre  algunas  decenas  y  varios  centenares  de  indivi‐
duos,  y  que  los  iniciados  tienen  la  costumbre  de 
participar de  las  fiestas públicas  tanto como de  las 





decisión  de  alentar  o,  al  contrario,  de  reprimir  la 
“manifestación”  (manifestação) de  la divinidad. Los 
tratamientos  del  cuerpo  y  la  respuesta  colectiva 
pueden diferir así fuertemente entre una situación y 
otra. En este apartado, voy a restringir el análisis a 






La  dimensión  simbólica  de  la  danza  de  los 
orixás corresponde al idioma de la posesión, es decir 
al conjunto de  las referencias explícitas movilizadas 
a  la  hora  de  evaluar  el  comportamiento  de  los 
orixás.  Este  idioma  es  frecuentemente  explicitado 




la prestación de  tal o  cual orixá, apreciada en  fun‐
ción de la distancia, positiva o negativa, que lo sepa‐
ra  del  comportamiento  “arquetípico”  “archétypal” 
(Segato 1995) esperado. En caso de brecha positiva, 
la distancia entre el comportamiento observado del 
orixá  y  su  representación arquetípica  se encuentra 
valorizada, llevando a una apreciación del tipo: “¡Es‐
toy  enamorada  de  su Oxum5!” ,  “¡Su  Yansã6  es  un 
espectáculo!”, “¡Tiene un muy lindo Xangô7!” en es‐















una Oxum  a quien  le  gustaba  reír:  “No  sé por qué 
esta  Oxum  se  rie  tanto…  ¿para mostrar  sus  dien‐
tes?”, o también, en torno de un Orixaogiã9 particu‐
larmente  fogoso  que  levantaba  a  las  personas  del 
suelo  cuando  las  saludaba:  “¿Es Oxalá  o Hulk”.  En 







pectativas10.  Si  tales  comentarios  –muchas  veces 
ácidos  e  irónicos–  son muy  corrientes,  quedan  en 
general bastante elípticos, callando los criterios “por 
defecto” que  componen  la evaluación del  compor‐
tamiento  de  los  orixás.  En  situación  de  entrevista, 
sea  con  novatos  o  con  especialistas  religiosos, me 
enfrenté más de una vez con la misma dificultad de 
explicitación  a  la hora de describir  la danza de  los 
dioses. La mayor parte del tiempo,  las personas en‐
trevistadas  preferían  remitirme  a  mis  propios  re‐
cuerdos, sin explicitar por ello  lo que  les diferencia‐
ba. 








senta  su  explicitación  en  situación  de  entrevista. 
Existe  efectivamente  una  fuerte  tensión  entre  el 
trabajo  cognitivo  exigente  que  implica  la  explicita‐
ción de criterios de evaluación y  la  inmediatez y  la 
evidencia de la impresión que deja la observación de 
todo  orixá.  Tal  instantaneidad  perceptual,  contras‐
                                                 
8 El término ingles “feeling” sería aquí más adecuado…  
9  Orixaogiã  est  un  Oxalá  jeune,  Oxalá  étant  une  divinité 
démiurge, considérée comme le père de tous les orixás.  






































































serie  de  indicios  o  eslabones  perceptuales  que  no 
acceden necesariamente al pensamiento consciente 
y reflexivo. Tales  indicios, en el caso de  la danza de 
los  orixás,  serían  principalmente  de  dos  órdenes. 
Una primera  serie de  indicios  informan de  la “con‐









tomática, más acá de  la  consciencia,  y dan  lugar a 




enriquecer  la  representación de otro  con  lo que  la 
percepción es capaz de despertar en el observador. 
En  consecuencia,  la naturaleza misma de  las  infor‐
maciones  –esencialmente  percepciones–  que  com‐
ponen  la  actitud  apreciativa  de  la  danza  de  los 
orixás  no  facilita  la  explicitación  de  los  criterios  o 
predicados “objetivos” que la sostienen/subtienden.  
Una  segunda  dificultad  para  la  explicación 
de  los  criterios de evaluación,  tal  como  lo mencio‐
naré de nuevo más  tarde, puede provenir de  la di‐
versidad de eslabones perceptuales  (gestos, postu‐
ras,  actitudes, mirada,  expresión  facial,  etc.)  en  la 
performance del orixá, así como de la abundancia y 





otro,  como  lo volveré a detallar en  la última parte 
de este estudio, sobre una verdadera “educación de 
la  atención”  (Gibson  1963,  Ingold  2001).  Para  for‐
                                                 
11 Parlebas define  la  “conducta motriz”  como  la  “organización 
significante del comportamiento motor” (1994 : 27). 
12  Hablamos  de  percepción  social  en  tanto  se  trata  de  una 
percepción  orientada  hacia  la  comprensión  de  otro,  de  sus 
intenciones y emociones. 
13 Para un síntesis sobre el “sistema espejo” y su función en  la 
cognición  social,  ver  entre otros Grèzes & de Gelder  (2005)  y 
Gallese & Keysers (2001).  
mularlo muy brevemente, se puede decir que  la  in‐




juicio,  que  siguen  siendo  ampliamente  inaccesible 
para los actores mismos. 
Finalmente,  la dificultad de objetivación de 
la  actitud  apreciativa  de  los  miembros  del  Xangô 
puede asimismo haberse encontrado acentuada por 
la  situación  de  entrevista.  Cuando  interrogaba  en 
particular a los expertos religiosos sobre lo que hab‐
ía  guiado  su  apreciación  de  la  danza  de  posesión, 
inducía  un  sesgo  “abstraccionista”  al  invitarlos  a 
producir un saber general y abstracto sobre la danza 
de los orixás. Y tal ejercicio de explicitación sistemá‐
























                                                 
14 Una “toma” [prise], en el modelo de Bessy y Chateauraynaud, 
corresponde  al  “lugar  de  reunión”  entre  “las  referencias 
[repères] pertinentes para  los agentes humanos y  los pliegues 
producidos  por  los  cuerpos”.  La  referencia  [repère],  siempre 
según  los  mismos  autores,  son  “huellas”  inscriptas  en  el 








































































más  indolente  [mimosa],  Yemanjá  baila  de  manera 
más voraz… Yansã es una verdadera “tormenta “[ven‐
daval]”. (Júnior) 





vilegiada  para  una  interpretación  mitológica  y 
simbólica de la danza de posesión. La evocación de 
elementos  naturales  con  los  cuales  los  orixás  son 
asimilados es recurrente en varios de los individuos 












te  una  caza  cuando  es  “manifestado”,  mientras 
Ogun,  el  orixá‐herrero  y  dios  de  la  guerra,  pelea 
con una espada en la mano.  
Estos rasgos icónicos inscriptos en el cuerpo 
de  los  poseídos  pueden  entrar  en  resonancia  con 
las  referencias  mitológicas  contenidas  en  ciertos 
cantos (toadas). No obstante, en la mayor parte de 
los  casos,  no  existe  ninguna  correspondencia  uní‐
voca entre su contenido y la danza de los orixás que 
se asocian con estos cantos (de Carvalho 1993). En 
la mayoría de  los  casos, o bien  la  traducción pro‐
porcionada de  los cantos en yorouba es ficcional16, 







orixás  en  función de  sus  rasgos mitológicos. Algu‐
nos objetos y algunas secuencias gestuales partici‐
pan por otra parte de un discurso  identitario en el 
                                                 
16  Los miembros  actuales  ya  no  habla  el  yoruba,  el  principal 
idioma  litúrgico del Xangô. Sin embargo, no dejan de  inferir un 






te  la  performance  danzada marca  la  pertenencia 
del orixá a una “nación” de culto especifico.  
Tal como lo dejan entender los pocos ejem‐
plos  citados  hasta  ahora,  la  interpretación  de  la 
danza  de  los  orixás  se  basa  en  una  multitud  de 
elementos  (gestos, posturas, actitudes, cantos, ac‐
cesorios) que, articulados entre sí, contribuyen a la 
identificación,  pero  también  a  la  individualización 
de  la performance de cada divinidad,  fuertemente 
valorada en el culto Xangô. Es sobre este agencia‐
miento  performático  complejo  que  se  apoya  la 
apreciación  de  las  distancias  positivas  o  negativas 
de  la performance de  los dioses para  con el  com‐
portamiento esperado.  
Dicho  esto,  nuestra  pregunta  de  partida 
queda entera: si  la  iconocidad gestual participa de 
la  identificación y de  la  individualización del orixá, 
no nos enseña  gran  cosa  sobre  lo que  sostiene  la 
“presencia”  de  los  dioses  en  el  cuerpo  de  sus 
“hijos”.  Ahora  bien,  como  ya  fue  sugerido,  tales 
principios están en el propio fundamento de lo que 















aunque  no  presenta  dimensión  “figurativa”  o 
simbólica evidente. Efectivamente, y al revés de  la 
mayor parte de los otros orixás, ningún simbolismo 
mitológico  parece  ser  directamente  asociado  con 
su performance danzada. Por consecuencia, la dan‐
za  del  Orixaogiã  evidencia  particularmente  la  im‐
portancia  del  nivel  “pre‐simbólico”  en  la  aprecia‐
                                                 
17  Hubiera  también  podido  calificar  esta  dimensión  de 
“perceptual”,  para  contrastar  con  la  idea  de  una  evaluación 
fundada en el razonamiento consciente. Elegí sin embargo “pre‐
simbólico” para subrayar el hecho que  los procesos descriptos 
preceden  o  sub‐yacen  al  simbolismo,  entendido  como  un 










































































ciática,  y  entre  ellos  Paulo,  el  tío  biológico  e 
iniciador  de  Júnior.  Para  visualizar mejor  los  dife‐
rentes elementos de descripción,  invito al  lector a 
remitirse  a  las  secuencias  fotográficas  sacadas del 
video de este episodio de posesión. La cifra romana 






tres pequeños  saltos  característicos que marcan  el 





adelante  acompañando  el  canto  (I,  1)20.  Cuando 
Paulo pasa al canto siguiente, en el momento en el 





Esta  detención  atrae  instantáneamente  la 
atención  de  la mayoría  de  las  personas  presentes, 
pues es el signo que anuncia una posesión inminen‐
te,  que  los  miembros  del  Xangô  llaman  “acerca‐
miento  “(aproximação) o  “irradiación”  (irradiação). 
Este acercamiento de  la divinidad de  Júnior  (I, 2‐3) 
provoca un sobresalto de entusiasmo entre  las per‐
sonas  presentes,  puntuado  por  numerosas  invoca‐
ciones de Orixaogiã y un mayor compromiso con el 
                                                 










pieza a  invocar  su divinidad. La cara de  Júnior está 
grave  y  su mirada, dirigida  al piso,  se pierde  en el 
infinito. Parece por completo absorbido. Tras más o 
menos  un  minuto,  un  temblor  continuo,  primero 
imperceptible,  que  gana  luego  intensidad,  se  vis‐
lumbra a nivel de  la cabeza y de  la parte baja de  la 
nuca. Sus ojos están ahora  semi‐cerrados  (I, 3). De 
repente, da un grito profundo (II, 1‐2), y le sigue un 
movimiento  potente  del  tronco  de  adelante  hacia 
atrás,  provocando  un  balanceo  de  la  cabeza  que, 
como  desarticulada,  gira  violentamente  sobre  sí 
misma durante  algunos  segundos  (II, 3‐8). Esta  se‐
cuencia  marca,  literalmente,  la  incorporación  (in‐
corporação) de Orixaogiã.  Los  saludos  al  rixá esta‐
llan por todas partes.  
Sin  transición, el orixá  se empieza a mover 
en  ritmo  con  la música  balanceando  con  fuerza  el 
tronco  de  adelante  hacia  atrás.  Lucínha  se  acerca 
entonces a  la divinidad  (que se  inmoviliza un poco) 
para subirle los pantalones –como es la usanza para 











gularmente  puntuada  por  un  grito  ronco  y 




está  engendrado  por  un  lanzamiento  de  la  pelvis 
hacia  atrás  y  un movimiento  opuesto  de  los  hom‐
bros hacia adelante (III, 4‐6). Los brazos, inicialmen‐
te relajados a lo largo del cuerpo, se encuentran de 
este  modo  proyectados  hacia  adelante,  paralela‐
mente al piso  y doblado  sobre  sí mismos  (III, 1‐8). 
Este movimiento pone  la columna vertebral en una 
extensión máxima, tensión acentuada por  los hom‐
bros que  suben en  la  fase  final del movimiento de 
los brazos hacia adelante  (III, 5). La pelvis se dobla 
luego hacia adelante, entrenando  los brazos que se 








































































nos  acentuado,  así  como un desfasaje entre el eje 
de  la pelvis y el de  los hombros  (III, 14‐20),  lo que 
provoca una  torsión de  la columna –muy visible en 
(III,  18)–,  además  del movimiento  de  péndulo  del 
cuerpo de adelante hacia atrás. 
La  segunda  secuencia  de movimientos  (IV) 
está marcada  por  un  desequilibrio  hacia  atrás  du‐




dorsal,  y  ser  engendrado  por  un  leve  impulso  que 
dan  las  piernas,  que  intervienen  ahora  de manera 
más activa. Los hombros y  los brazos están descon‐
tracturados,  como  desolidarizados  del  resto  del 
cuerpo;  tan es así que en el momento del  impulso 
hacia  atrás,  se  balancean  a  lo  largo  del  cuerpo  de 
manera  desordenada.  El  antagonismo  entre  la  di‐
rección del movimiento de la pelvis y la de los hom‐
bros es máximo  (IV, 5‐7) y se mantiene permanen‐
temente  una  leve  torsión  de  la  columna  por  el 
desfasaje entre el eje de los hombros y el de la pel‐
vis. 
La  recuperación  del  equilibrio  puede  tam‐
bién  desembocar  en  una  postura  más  vertical,  el 
torso hacia adelante, y una orientación de costado 
más  controlada, donde el orixá da  la  sensación de 
desafiar  o  dominar  la  asamblea.  El  cuerpo  parece 
más descontracturado, con  los brazos pendiendo a 
lo largo del cuerpo (IV, 9‐11).   
El  orixá marca  también micro‐pausas  en  el 
transcurso de  su performance, observando una  in‐
movilidad  relativa  durante  algunos  instantes.  Esta 









desplazarse  en  el  lugar.  Asistimos  entonces  a  una 
secuencia  de  aprendizaje  durante  el  cual  Paulo,  el 
iniciador  de  Júnior,  busca  perfeccionar  los  movi‐
mientos  de  la  divinidad.  Frente  al  orixá,  como  de 
costumbre, juega mucho con el torso y los hombros, 





de  este  ejercicio  delicado  se  ve  claramente  en  las 
tres  últimas  fotos  de  la  secuencia  V.  En  (V,  5),  el 
orixá y su  iniciador presentan, en espejo, un mismo 
desplazamiento lateral del eje de la columna, mien‐




que  el Orixaogiã  tiene  de  desplazarse.  Sus  despla‐





bién  puede  desplazarse  lateralmente  gracias  a  pe‐
queños movimientos  de  los  dos  pies  en  paralelo, 
partiendo  de  los  tobillos,  o  también  gracias  a  pe‐
queños  pasos.  En  el  episodio  filmado,  Orixaogiã 
también  recurre  al  caminar  en  algunos momentos 
bisagra,  entre  otros  cuando  se  posiciona  frente  a 
Paulo o cuando, después de haber bailado, se retira 
en el peji donde se lo invitará a dejar el cuerpo de su 
“hijo”.  Tanto  esta  secuencia,  como  los momentos 
previos de la “manifestación”, está marcada por una 
renovación  del  entusiasmo  (VI,  5‐6).  En  (VI,  6),  se 




de  otro  modo,  cuáles  son  los  principios  senso‐
motrices  que  participan  de  la  puesta‐en‐presencia 
del Orixáogiã de Júnior a lo largo de su performance 
danzada? Para contestar a  la pregunta, elegí basar‐
me  sobre  lo que  Eugenio Barba describe  como  los 
“principios‐que‐vuelven”.  A  través  de  su  análisis 
transcultural  de  las  técnicas  teatrales,  Barba  pudo 
identificar  una  serie  de  principios  que  “permiten 
engendrar  la  presencia  escénica,  el  cuerpo‐en‐vida 
capaza de volver perceptible  lo que es visible:  la  in‐
tención”  (1993:  18).  En  otros  términos,  la  perfor‐
mance del orixá moviliza cierta forma de percepción  
                                                 
22 El término “ginga”sugiere, para decirlo rápido, cierta manera 
de moverse de manera  laxa y con malicia. Se puede comparar 















































































































































































































































tos principios  corresponden  a  lo que  llama un uso 
extra‐cotidiano del cuerpo: 
El primer paso para descubrir  cuáles pueden  ser  los 
principios del bíos escénico del actor, su “vida”, con‐
siste en entender que  se oponen a  las  técnicas  coti‐
dianas, unas  técnicas  extra‐cotidianas que no  respe‐










Entre  todos  los  “principios‐que‐vuelven” 
que  rigen este uso extra‐cotidiano del  cuerpo,  seis 
de  ellos  parecen  particularmente  apropiados  para 
dar cuenta de  la danza del Orixaogiã de Júnior. Los 
resumo muy brevemente aquí abajo:  
1)  la  puesta  en  juego  o  alteración  de  las 
fuerzas, que obran en el equilibrio y la amplificación 
del  desequilibrio  en  la  relación  entre  el  peso  del 
cuerpo y sus apoyos (Barba, 1993: 36, 55);  
2)  el  principio  de  oposición:  “El  cuerpo  del 
actor revela su vida al espectador en una miríada de 
tensiones  de  fuerzas  opuestas  (…).  En  las  técnicas 
extra‐cotidianas,  las  dos  fuerzas  antagonistas  (ten‐
der y plegar)  intervienen simultáneamente” (Barba, 
1993:  42‐43);  
3)  el principio de  simplificación  consiste  en 
“omitir  ciertos  elementos  [oposiciones]  para  poner 
de  relieve  a  otros  que  aparecen,  entonces,  como 
esenciales” (Barba, 1993: 47). Se puede alcanzar es‐






siones  que  animan  al  actor  en  su  cuerpo.  Este 
principio se puede conseguir gracias al principio de 
simplificación;  
5)  la  aplicación  de  una  incoherencia  co‐
herente.  Por  “incoherencia”,  Barba  entiende  “este 
rechazo inicial de adherir a la economía de la prácti‐
                                                 
23 Barba da el ejemplo del disimulo del peso y del esfuerzo en el 
ballet clásico. 




“incoherencia”  por  un  proceso  de  inervación,  en 
desarrollar  nuevos  reflejos  neuromusculares  que 
convergen  hacia  una  cultura  del  cuerpo  renovada, 
una  “segunda  naturaleza”,  una  nueva  coherencia, 
artificial, pero marcada por el bíos” (Barba, 1993);  
6)  el  procedimiento  de  equivalencia:  “Algo 
fue arrancado a las reglas normales de su vida y es‐
tas  reglas  fueron  reemplazadas y  reconstruidas por 
un conjunto de reglas equivalentes.” (1993: 50) Bar‐
ba  insiste sobre  la ruptura de  los automatismos co‐
tidianos,  pero  también  sobre  la  importancia  de  la 
conservación  de  una  relación  dialéctica  con  estas 
técnicas  cotidianas.  Así,  el  virtuosismo  no  entraría 
en  la  categoría  de  las  técnicas  extra‐cotidianas24 
pues estas marcan una distancia radical para con las 
técnicas cotidianas y dan a ver, no un cuerpo “creí‐









movimientos  del  orixá  (IV),  cuando  el  cuerpo  del 
poseído  deja  la  clara  sensación  de  estar  alzado  y 
proyectado  hacia  atrás. Durante  esta  secuencia,  la 
sensación de un cuerpo “actuado” [agi] mucho más 
que  “actuando”  es  acentuada  por  dos  “conductas 
motrices”  del  orixá:  1)  el  estado  descontracturado 
de  los miembros superiores y de  la cabeza, que no 
hacen nada más que seguir el movimiento insuflado 
por  la dinámica entre  la pelvis y  los hombros; 2) el 
alzamiento  de  todo  el  cuerpo  y  su  “proyección” 
hacia atrás, que obliga al orixá a “recuperarse” por 
una  serie  de  pequeños  saltos.  Tal  sensación  está 
acentuada por el contraste entre la fuerte corpulen‐
cia del padre‐de‐santo y la “liviandad” con la cual su 





                                                 
24 Barba  y  Savarese distinguen  tres  categorías de  técnicas:  las 
































































miento  de  péndulo  lateral  provocado  por  el  leve 
desfasaje del eje del torso en relación con la pelvis. 





co  de  la  performance  de  todos  los  orixás,  y  que 
describe en estos términos: 
Un  impulso  regular  provocado  por  una  contracción 
del centro de gravedad del cuerpo, en la parte inferior 
de  la  columna vertebral; estos movimientos  rítmicos 
provocan  un  desplazamiento  repetido  de  la  cabeza 
hacia adelante y hacia atrás y, para mantener el equi‐
librio del cuerpo, los hombros se mueven en la direc‐








en  la base de  la espina dorsal. La  tensión de  la co‐
lumna  vertebral  que  resulta  de  este  juego  es  aun 
más  importante en el  caso del Orixaogiã de  Júnior 
cuanto  el movimiento  de  péndulo  padece  un  des‐
plazamiento  lateral  más  o  menos  acentuado  por 
causa del desfasaje entre el eje de  la pelvis y el eje 




El  “principio  de  simplificación”  opera  tam‐
bién en el ejemplo descrito. La simplificación por di‐






por el  torso y  los hombros. La  reducción del movi‐
miento de base a su más simple expresión, acompa‐
ñada por una “absorción de la acción en un espacio 
restringido”  (Barba 1993: 47)  se puede notar  tam‐
bién en las micro‐pausas que marca el orixá durante 
las cuales sólo subsiste el movimiento del torso y de 
los hombros,  casi  imperceptible, dejando  la  sensa‐
ción  de  un  cuerpo  “habitado”  por  un  exceso  de 
fuerza que impide la inmovilidad total. 
El “procedimiento de equivalencia” también 
aparece  en  la  forma  de  los  desplazamientos  de  la 
divinidad:  los  desplazamientos  se  hacen  de  golpe, 
impulsados por el movimiento de péndulo del torso 
y  el movimiento  opuesto  de  los  hombros  y  de  la 
pelvis.  Las  piernas,  repito,  quedan  la mayor  parte 
del  tiempo  solidarias  entre  sí.  Se  trata  entonces 
efectivamente  aquí  de  una  “caminata”,  pero  una 
caminata  que  implica  una  técnica  extra‐cotidiana 
que  rompe  con  la  lateralidad  y  la  ley  cinética  del 
gasto mínimo de energía de la caminata habitual. 






tor,  el  fruto  de  un  proceso  de  aprendizaje  que 
puede ser rápido para algunos (por ejemplo los muy 
jóvenes  poseídos)  o  extenderse  sobre  varios  años 






encontrar  y mantener  lo que Rita  Segato  llama un 












que  tal aprendizaje puede  tener  lugar en cuanto el 
iniciado muestra signos anunciadores de la posesión 
–lo que  los miembros del Xangô  llaman  la  fase de 
aproximação  o  irradiação.  En  otros  términos,  el 
candidato  a  la  posesión  tiene  necesariamente  que 
mostrar  cambios  somáticos  asimilados  a  los  signos 
                                                 




necesidad  de  un  “adoctrinamiento  corporal”,  es  decir  un 
formateo  senso‐motor  del  cuerpo  del  poseído,  defienden  al 
mismo  tiempo  la  idea  de  omnisciencia  del  orixá.  Según  esta 
doble lógica, es el cuerpo del poseído que está percibido como 
un  freno  a  la  plena  expresión  del  orixá  y  que  debe 
supuestamente, por  ende,  ajustarse  a  la motricidad del  orixá; 

































































tricidad  –técnicas  senso‐motoras  extra‐cotidianas– 
propias de su orixá27. Ahora bien, tal ejercicio resul‐
ta  particularmente  difícil  para  muchos  novatos,  a 
quienes, una  vez  “irradiados”,  les  cuesta  coordinar 
armoniosamente las diferentes partes de su cuerpo, 
dejando ver lo que podría describirse como un “bal‐
buceo  corporal28”.  La  puesta  en  presencia  de  los 
dioses no dependería entonces únicamente de con‐
ductas motrices  extra‐cotidianas,  sino  también  de 











de  cada divinidad.  La última parte de este  artículo 
busca mostrar  el  carácter  constitutivo de  las  emo‐











se  distingue  por  estados  y  formas  de  expresión 
emocional que le son propias, como lo voy a ilustrar 
brevemente. No obstante, la característica más inte‐
                                                 
27  Ciertos  métodos  del  juego  del  actor  –tal  como  el  que 
desarrolló Stanislavsky– basada  sobre  la memoria emocional y 
sensorial del actor,  se asemejan con el  lugar primordial de  los 
afectos  que  se  observa  en  el  aprendizaje  de  la  posesión. 
Persiste  sin  embargo  una  diferencia  de  grado,  o  hasta  de 
naturaleza,  en  las  “intensidades  emocionales”  (Favret‐Saada 
1977)  que  caracterizan  la  posesión  y  las  que  resultan  de  la 
movilización  consciente  de  episodios  emocionales 
autobiográficos. Sobre  la especificidad de  los estados afectivos 
en la génesis de la posesión, ver Halloy 2012.  
28  Retomo  esta  expresión  de Meltzoff  y Moore  (1997)  que  la 
usan para dar cuenta del aprendizaje motor de los bebés.  
29  Según Gibert  Rouget  (1990),  todo  episodio  de  posesión  se 
compone  de  cuatro  fases:  la  preparación,  la  disparadora,  la 
plenitud y  la resolución. Si elegí tratar aquí sólo  las dos etapas 







La  fase de  “irradiación”,  claramente discer‐
nible en la secuencia I del episodio del Orixaogiã de 




periencia  [ressenti]  específico  del  contexto  de  lo 
“desconocido”, de  lo “extraño”, o por  lo menos de 




ces  de  la  base  de  la  espina  dorsal  e  irradian  a  lo 
largo de  la columna, o  también sensaciones corpo‐




Mientras  el  comportamiento  de  los  indivi‐

















través de  su motricidad  singular,  sino  también gra‐
cias  a  las  intensidades  emocionales  propias  de  la 
performance de  los dioses. Como  lo  sugerimos an‐
tes,  el  “contagio motor  y  emocional”  (Grèzes  y de 
Gelder 2005) inducido por el sistema espejo permite 







































































del  caso  de  otras  modalidades  de  culto  afro‐




tuación,  algunos  jefes  de  culto me  describieron  la 
posesión como un  fenómeno “natural” del cual na‐
die  es,  a  priori,  irremediablemente  excluido.  Los 
orixás están efectivamente asociados con la natura‐
leza misma  (los  ríos,  la  selva,  la  tierra, el viento, el 
fuego…)  y  la  llegada de  la posesión no dependería 
de  la persona  sino de  la  sola voluntad de  su orixá. 
No existe por ende ninguna posición de “puro” ob‐
servador  en  el  culto  Xangô  de  Recife:  salvo  pocas 
excepciones32,  todo  observador  es  un  poseído  po‐
tencial. No es raro observar, de este modo, posesio‐
nes en serie durante las ceremonias públicas. La ex‐
presión  vernácula  habitualmente  usada:  “un  orixá 
llama a otro”  (um orixá chama o outro) parece de‐
signar el comportamiento de los orixás como una de 









jefes  de  culto  forman  en  general  dos  rondas,  una 
adentro de la otra, que, a medida que van avanzan‐
do  la  fiesta y  los cantos dirigidos a cada una de  las 
divinidades  del  panteón  (xirê),  se  vuelve  una  sola 
con los orixás “manifestados” en su centro. Los par‐
ticipantes  candidatos  a  la  posesión  bailan  de  este 
modo durante horas a  la espera de su propia pose‐
sión.  Esta  configuración  espacial  parece  propiciar 
fuertemente los estímulos emocionales proviniendo 




                                                 
30  Las  “mujeres  tranquilas”,  en  la  literatura  antropológica, 




integran  la  clase  de  los  ekedi  en  el  candomblé  Ketu  y  sus 
derivados.  
32 Con  la excepción  tal  vez de  los adivinos especializados –los 
babalaô–  cuyo  estatus  implica  que  no  puedan  ser  “tomados” 
por sus divinidades. 
de manifiesto a  través de una multitud de  indicios 
inscriptos  en  la  forma,  la  amplitud  o  la  fuerza  de 
ciertos movimientos, en ciertas posturas corporales, 
en la mirada de los orixás o también en ciertas reac‐
ciones  fisiológicas  tales como  temblores o escalofr‐
íos  particularmente  intensos,  claramente  percepti‐
bles  en  el  episodio  que  describimos  antes.  Todos 
estos indicios comportamentales de un estado emo‐
cional  singular  pueden  ser  conscientemente  perci‐
bidos  o  no,  y  dar  lugar  a  un  comportamiento  y/o 
disparar un estado emocional similar, que se volverá 
asimismo  fuente  de  estímulo  para  otros  poseídos 









a  conferirle  una  tonalidad  afectiva  positiva.  Así  es 
como  los candidatos atizan su receptividad y adop‐




valoración de  la posesión  contribuyen a  inducir un 
régimen  atencional  dirigido  hacia  cualquier  indicio 
comportamental  que  traduce  la  “actuación”  [agis‐
sement] de  la divinidad, pues  tales  indicios no solo 
van a servir de base para  la apreciación de  la pose‐





En  su  lección  inaugural  en  el  Collège  de 
France en marzo de 1997, Jerzy Grotowski presenta 
una síntesis de  lo que  llama el  linaje orgánico en el 
teatro y el  ritual, que  contrasta  con el  linaje artifi‐




                                                 
33  Notemos  al  respecto  que  ciertos  candidatos  a  la  posesión 
pueden  buscar  intensificar  o  disparar  su  propia  posesión 
intensificando su compromiso corporal con la danza y el canto, 
o  movilizando  imágenes  mentales  emocionalmente 
fuertemente cargadas (Halloy 2012).  



































































En oposición,  el  linaje orgánico  se distingue por  el 
“no‐staccato”,  la  “continuidad”,  la  “fluidez”  o 
“transparencia”  y  nace  en  lo  que Grotowski  llama 
los  “impulsos”  del  actor  o  del  bailarín,  “un movi‐
miento  del  adentro,  de  detrás  de  la  piel  que  está 
tendiendo hacia, y se prolonga en, la periferia”. 
La  posesión  sin  duda  pertenece  al  linaje 
orgánico  descripto  por  Grotowski35.  Sin  embargo, 
como él mismo  lo  subraya, “impulsos” y “estructu‐
ra”  son  indisociables en  toda performance pública. 
Toda la dificultad analítica reside luego en la manera 
que  tienen de articularse  “el movimiento de aden‐
tro”  y  las  expectativas  relativas  a  la  forma,  lo  que 
nos  retrotrae  a nuestra pregunta  inicial:  ¿cómo  se 




Si,  tal  como  espero  haberlo  mostrado,  la 
aprensión/apreciación de la danza de posesión en el 
culto  Xangô  de  Recife  no  puede  ser  reducida  a  la 
mera  dimensión  simbólica,  la  iconicidad  gestual, 
tanto como  ciertas posturas corporales o expresio‐
nes faciales, actúan como referencias necesarias pa‐
ra  la  identificación del orixá.  La  creciente  familiari‐
dad  con  el  idioma  de  la  posesión  –la manera  de 
hablar  de  ella,  de  entenderla,  de  representársela– 











incoherencia  coherente”  propia  de  cada  orixá.  Se‐
ñalé sin embargo que este trabajo senso‐motor ex‐
tra‐cotidiano no basta para dar  cuenta de  la pose‐
sión  en  tanto  “teatro  vivido”,  y  de  lo  que  lo 
diferencia  por  ejemplo  de  una  simple  representa‐
                                                 
35 No  es  casualidad  que Grotowski  presente  dos  extractos  de 
video  filmados por Maya Deren  sobre  la posesión en el Vudú 
haitiano para ilustrar el linaje orgánico.  
ción de  la danza de  los dioses36. El  ingrediente a mi 








durante  su  performance  danzada.  Es  este  cuerpo, 
disciplinado  por  una  serie  de  principios  senso‐
motores  y  emocionales  extra‐cotidianos,  que  deja 
ver,  literalmente,  y  experimentar,  la  presencia  del 
orixá,  y  no  únicamente  su  identidad  mitológica. 
Mientras  que  cada  tradición  religiosa  cultiva  una 
glosa más o menos compleja en torno a quienes son 
estas “criaturas rituales37” y al por qué y el cómo de 






zo  mutuo  entre  varias  categorías  de  indicios 
perceptuales.  Así,  la  identidad  del  orixá,  su  perfil 
psicológico  o  también  ciertos  de  sus  atributos mi‐
tológicos pueden  inferirse directamente de  indicios 
comportamentales,  tales como  la  forma de un ges‐
to, o una postura corporal. Por otra parte, el foco de 
atención  sobre  el  uso  extra‐cotidiano  del  cuerpo, 
sean  sus  recursos motores o  emocionales, no  solo 
da  información  sobre  el  estado  del  poseído,  sus 
“impulsos”, sino que facilita también la inducción de 
la posesión en el observador mismo. Esta  sensibili‐






cuando  los  potenciales  evocatorio,  senso‐motor  y 
emocional de  la performance del orixá  se  intensifi‐
can y se especifican mutuamente para entrar en re‐
sonancia en el observador. Tal vez sea esta integra‐
ción  perceptual,  que  emerge  “del  adentro  del 
cuerpo” del poseído y que  ilustra perfectamente  la 
danza del Orixaogiã de Júnior,  lo que Grotowski  lla‐
                                                 
36 Tal como lo podemos observar en los ballets folklóricos o las 
manifestaciones de  carnaval  como  los desfiles de  samba o de 
maracatu…  
37  Retomo  esta  linda  fórmula  de  François  Berthomé, 
intervención  en  el  seminario  mensual  del  Laboratorio  de 

































































orgánico,  y  que  elegimos  llamar  “presencia”  de  la 
divinidad. 
En este estudio, apenas rocé la complejidad 
de  los  engranajes  cognitivos  y  performativos  que 
obran en  la percepción de  la posesión. Este campo 




de  haber  sido  convincente,  espero  por  lo  menos 
haber suscitado el interés y alentado al acercamien‐
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